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UVOD
Dramski tekst ameriËkog dramatiËara Sama She-
parda Pravi zapad (True West1), praizveden u Magic
Theatreu u San Franciscu 1980, kanonski je primjer
modernistiËke ameriËke dramske produkcije druge
polovice XX. stoljeÊa koja se sadræajno oslanja na
popularnu kulturu, a raspravljati se moæe i o tome
koliko dramski tekstovi i njihove izvedbe utjeËu na
popularnu kulturu.2  Popularna kultura Ëesto se pro-
matra kao mjesto pobune hegemonijskoj sili u obliku
dominantne kulture. John Fiske (2001, str. 12‡22)
gestu druπtvenoga otpora prepoznaje u noπenju tra-
perica kao simbola popularne kulture, i to upravo nalik
simbolima koji se tiËu i likova dviju drama analizi-
ranih u ovome tekstu. Maπa KolanoviÊ u tekstu Udar-
nik! Buntovnik? PotroπaË… Popularna kultura i
hrvatski roman od socijalizma do tradicije iz 2011.
godine, otpor povezuje sa supkulturom koja i kada
nije svjesna klasne borbe priskrbljuje nuæne predu-
vjete za takvu borbu. Otpor vodi do sukoba, a sukob
je srediπnje mjesto klasiËne dramaturgije (v. o tome
Pavis [2004], natuknica Sukob, str. 364‡366) pa, iako
tekstovi Sheparda i RadakoviÊa ne odgovaraju tim
obrascima, sukobljene strane ipak postoje kao kon-
stanta u dramskim situacijama koje, analiza Êe poka-
zati, ne nalaze pravoga rjeπenja.
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U tekstu The Theatre of Revolt, Brustein govori
o pobuni modernog dramatiËara kroz tekst, pri Ëemu
gledatelj postaje metom pobune, odnosno pobuna se
tu shvaÊa kao proizvod gledateljeve maπte, a ne kao
praktiËno djelovanje. Drugim rijeËima, dramski tekst
moæe se Ëitati kao “reprezentacija” toposa pobune:
pobuna je u tekstu, a njezina recepcija tek treba iza-
zvati promjenu u druπtvu. Poznat je Brechtov pojam
efekta otuenja koji se odnosi na nepoæeljnost gledate-
ljeva uæivljavanja u dramsku izvedbu te zahtjev za
pokuπajem objektivnoga promatranja koji bi napo-
sljetku trebao kod gledatelja potaknuti druπtveno
djelovanje. U tom kontekstu Brechta spominje i Bru-
stein te je takav pristup upravo polaziπte za analizu
Shepardove drame u ovom tekstu. Drama Dobrodoπli
u plavi pakao3 suvremenog hrvatskog autora Borivoja
RadakoviÊa, praizvedena 1994. godine u zagrebaË-
kom kazaliπtu Kerempuh, zanimljiv je primjer Ëitanja
popularne kulture u vidu “navijaËke dokolice”, a
jezgru analize Ëinit Êe pitanje (ne)moguÊnosti pobune
iz dokoliËarske svakodnevice te problem sukoba ili
nedostatka sukoba u suvremenoj (postmodernoj?4)
1 Pravi zapad je drama karaktera koja prouËava odnos izmeu
Austina, scenarista, i njegova starijeg brata Leeja. Austin Ëuva
kuÊu dok im je majka na Aljasci te se on suoËava s bratom, koji ga
svim silama nagovara da ostane s Austinom u kuÊi i da koristi
njegov automobil. K tome, scenarij na kojem Austin radi za svoju
vezu u Hollywoodu Lee preuzima svojim prevarantskim taktikama
pa braÊa budu prisiljena suraivati u stvaranju priËe koja Êe pro-
mijeniti njihove æivote ‡ bilo nabolje ili nagore. Tijekom svega
toga, sukob izmeu braÊe stvara situaciju mrænje u kojoj su njihove
uloge uspjeπnog obiteljskog Ëovjeka i nomadskoga lutalice nekako
zamijenjene i obojica priznaju da su zapravo oduvijek æeljeli biti
poput onoga drugoga.
2 Sama Sheparda se, meutim, naziva i dijelom kontrakulture,
“originalnom kazaliπnom silom bez pretenzija na Broadway ili
populistiËko kazaliπte” (ur. Roudané, 2002, str. 8) πto ga u tom
sluËaju odvaja od konteksta popularne kulture. Zanimljivo je pro-
motriti kroz analizu funkcionira li Shepardova dramaturgija i u
mehanizmima popularne kulture, πto Êe biti uËinjeno u ovome tek-
stu.
3 Dobrodoπli u plavi pakao je drama situacije koja izmiËe
strogom formalnom odreenju, naginjuÊi crnoj komediji i in-yer-
face drami kaotiËne strukture. DeËki iz zagrebaËkog Trnja dolaze
k svomu prijatelju (Boæo Blum) gledati prijenos nogometnog
derbija izmeu Hajduka i Dinama. Kod kuÊe su joπ Boæini otac,
majka, i sestra koji svojim upadicama u navijaËku retoriku postiæu
komiËan efekt, ali i potvruju obrazac disfunkcionalne obitelji koji
stvara napetost i tenzije potpomognute situacijom na terenu koju
svi prate, iako ne s jednakim zanimanjem. Napetost vodi i do
sukoba, no teπko je izdvojiti srediπnji dramski sukob, rijeË je viπe
o formi neprekidnoga sukobljavanja i smirivanja (generacijski,
potroπaËki, ideoloπki, (lokal)patriotski, navijaËki, nacionalni
sukobi) koji na kraju ne dovodi do rjeπenja ‡ situacija na kraju
drame ostaje nepromijenjena, a i utakmica koja zavrπava nerije-
πenim rezultatom simboliËki najavljuje da do promjene teπko da
Êe ikada i doÊi.
4 U posljednjih dvadesetak godina, hrvatski kazaliπni i dramski
teoretiËari, knjiæevni struËnjaci i kritiËari suoËavali su se s proble-
mom periodizacije i poetiËkog odreenja suvremene dramske pro-
dukcije te u skladu s tim i novim naraπtajem dramskih pisaca. Vidi
o tome sljedeÊe naslove: Hrvatska drama devedesetih: povratak
monologu Jasena Boke, Mlada hrvatska drama (ogledi) Adriane
Car Mihec, Vrijeme osobne povijesti: ogledi o suvremenoj drami
i kazaliπtu Ane Lederer, Odbrojavanje: antologija suvremene
hrvatske drame Lea Rafolta i Hrestomatija novije hrvatske drame
Borisa Senkera.
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drami. Uvoenjem RadakoviÊeva teksta u analizu,
dobiva se poveznica generacijski i poetiËki bliskih
primjera dvojice dramatiËara i dviju dramskih sredina
koje su prostorno veoma udaljene. Njihova veza
pokazuje utjecaj angloameriËke popularne kulture na
globalnoj razini ‡ uoËljive su sliËnosti nekih likova,
dramskoga ponaπanja, nekonvencionalnoga sukoba
koji u obje drame ostaje nerazrijeπen, toposa pobune
i egzila te opÊa mjesta popularne kulture, primjerice
Hollywood i nogomet kao dramska pokretaËka snaga.
Drugi topos kojim Êe se ovaj tekst baviti, a opri-
mjeren je u objema spomenutim dramama, jest topos
egzila, bijega u drugi prostor, napuπtanja vlastite kul-
turne sredine i pokuπaja asimilacije s novom. Pravi
zapad barata oprekom pustinja/urbana sredina pa i
tematizira odreeni tip samoegzila iz grada u pustinju,
izmjenu rutinske svakodnevice sa æivotom izolacije
koji zahtijeva neprestano ærtvovanje, a istu opreku
primjeÊujemo i u psiholoπkoj karakterizaciji likova,
uvidimo li psiholoπki izgon u “mentalnu pustinju”,
problem neËinjenja i bijeg od “stvarnosti”. Upravo
time se Dobrodoπli u plavi pakao uklapa u topos egzi-
la, sa socijalnim eskapizmom kao elementom ne-dje-
lovanja u tranzicijskoj svakodnevici te nogometnim
utakmicama kao popularno-kulturnim nadomjeskom
za sukob s dominantnom kulturom, ali i simboliËni
obraËun s neprijateljem u ratnoj situaciji. Dok u Pra-
vom zapadu urbana sredina svoju opreku dobiva u
prostoru pustinje, likovi RadakoviÊeve drame likovi
su iz predgraa, “prostora izmeu”, mjesta gdje se
malo toga dogaa, ali stoga svaka potencijalno za-
nimljiva situacija (poput prijenosa nogometne utak-
mice) u dokoliËarskoj koloteËini svakodnevice dobiva
dramsku teæinu pa prigradska obiteljska kuÊica postaje
mjesto dramske situacije napete poput one na televi-
zijskom ekranu s kojega progovara nogometni spiker.
SHEPARDOV I RADAKOVI∆EV DRAMSKI
MODERNIZAM
U Shepardovoj drami tenzije braÊe Austina i Leeja
ne nalaze razrjeπenje ‡ drama zavrπava okamenjenim
pozama likova u trenutku kada je sukob kulminirao,
vraÊajuÊi gledatelja na usporedbu s “dramom u drami”
o dva kauboja koji se besmisleno naganjaju po Texasu.
RijeË je o vesternu Ëiji scenarij smiπlja Lee, a zapisuje
ga Austin: “I onaj koji ganja onog drugog ne zna kamo
ga taj vodi. A onaj koji je ganjan ne zna kamo ide”
(Shepard 1993, str. 332). Matthew Roudané u uvodu
zbornika Cambridge Companion to Sam Shepard o
njegovim dramama piπe:
Ipak, dok navodi da njegovim dramama Ëesto nedostaje
zaplet, [Shepard] prihvaÊa da one posjeduju teme […]
muπkog nasilja, fragmentarnog druπtvenog svijeta, pro-
padanje veza, gubitak organske veze Ëovjeka i okoline,
slabljenje poveznice s proπloπÊu Ëiji su rituali i priËe
nekoÊ tvorili sklad ometen i dislociran u modernom
svijetu. (Roudané, 2002, str. 22)
U smislu klasiËne dramaturgije, drami Pravi
zapad nedostaje zaplet koji bi nudio finalno razrjeπe-
nje pa umjesto toga nudi sukob s konstantnom ten-
zijom (antagonizam braÊe, nesuglasice oko scenarija,
odobravanje/neodobravanje oËeva odlaska u pustinju)
i obratom (braÊa priznaju da su obojica potajno æeljela
biti sliËnija onomu drugomu), no kraj donosi tek
potvrdu permanentnoga sukoba i nepromijenjene
situacije u simboliËnoj “okamenjenoj” pozi dvojice
suËeljenih likova. Pravi zapad se temelji na sukobu
dvojice braÊe, Ëije se liËnosti moæe tumaËiti kao dva
pola jedne savjesti (usp. ur. Roudané, 2002, str. 143),
a u njihovoj pozadini ponovo ostaje disfunkcionalna
obitelj, dok se popularna kultura odnosi uglavnom na
Hollywood, njegov odnos prema visokoj kulturi i, da-
kako, potroπnji.
RadakoviÊeva drama o Bad Blue Boysima, na-
vijaËkoj grupi zagrebaËkog nogometnog kluba Dina-
mo, koji utakmicu s obitelji gledaju kod kuÊe svojom
temom sugerira tenzije koje, kao kod Sheparda, ne
jamËe postojanje klasiËnoga dramskog sukoba. Sukob
kao da je u ovom sluËaju izmjeπten u metaforu
utakmice Hajduka i Dinama, koja je ponovo metafora
veÊega sukoba negdje drugdje ‡ na bojiπtima Domo-
vinskoga rata. Ovo dvostruko izmjeπtanje govori nam
sljedeÊe: nemoguÊnost kanaliziranja svoga otpora
prema dominantnoj kulturi i bijesa zbog osjeÊaja
potlaËenosti u klasnom i nacionalnom smislu, likovi
navijaËa na Ëelu s Boæom Blumom simboliËki pre-
mjeπtaju na derbi vjeËnih rivala ‡ splitskoga i zagre-
baËkoga kluba. Pritom se poveÊani jaz izmeu ta dva
kluba (a onda i te dvije hrvatske regije), koji se vjero-
jatno pojavio i pod utjecajem dræavnoga vrha koji je
podræavao i viπe potpomagao Dinamo simboliËki
pretapa i na ratni sukob, koji je od likova iz Trnja joπ
dalje od Splita, ali itekako utjeËe na njihove replike,
razmiπljanja, priËe koje prepriËavaju, na kraju na cijelu
njihovu (dramsku) egzistenciju. Radnja stoga fokus
prebacuje na likove disfunkcionalne obitelji, probleme
potroπaËke kulture, pokuπaj otpora iz dokolice, dija-
loge koji tematiziraju popularnu kulturu i nerealizirane
navijaËke sukobe.
Ako se dramska situacija shvati kao “strukturalna
figura koju u odreenom trenutku radnje obrazuje
izvestan sistem silâ” kazaliπnog mikrokozmosa (Sou-
riau, 1982, str. 42), najprije je lako primijetiti da u
ovim tekstovima te sile nisu osobito snaæne. Oslanja-
juÊi se dalje na Souriauova tumaËenja dramaturπkih
funkcija5 (Souriau, 1982, str. 60‡90), a vraÊajuÊi se
na Ëitanje sukoba braÊe u Pravom zapadu kao sukoba
5 Souriau u knjizi Dvjesta hiljada dramskih situacija (1982,
prvo francusko izdanje 1970) izdvaja dramske funkcije iz prethod-
no analiziranih razliËitih dramskih situacija iz dramskih tekstova
zapadnoga kanona. Svakoj funkciji dodijelio je astroloπki simbol,
koje je izabrao zbog njihove figurativnosti. Vaæno je naglasiti da
Souriau vidi dramske funkcije ne kao obiljeæje dramskoga karaktera
ili lika, nego kao obiljeæje situacije, te da su funkcije stoga, ovisno
o situaciji, privremene i promjenjive (usp. Souriau, 1982, str. 61).
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jedne liËnosti, moæe se zakljuËiti da je funkcija Lava,
srediπnje i dinamiËne usmjerene sile, takoer podije-
ljena izmeu Austina i Leeja, jer njih dvojica osjeÊaju
jedan prema drugome obje velike strasti πto ih Souriau
navodi kao kljuË dramskih situacija: æudnju i strah.
Æudnja se pritom odnosi na uzajamnu identifikaciju
jednoga brata s drugim, teænji da se pomire razlike
rastrzane liËnosti stjecanjem onoga dijela identiteta
“pravoga zapada” koji svakom bratu nedostaje, a onaj
drugi ga posjeduje. Austin æudi za Leejevom slobo-
dom, avanturizmom i snalaæljivoπÊu, dok ovome dru-
gome nedostaju stabilnost, mirnoÊa i uspjeh mlaeg
brata, πto su ujedno i vrline koje predstavlja funkcija
Sunca. Sukob, meutim, ne uspijeva eskalirati, unatoË
trenucima kada se Ëini da Êe se to neizbjeæno dogoditi
pa nerazrijeπen ostaje “visjeti u zraku”, stoga se moæe
govoriti o reduciranoj funkciji Lava, koja se pojavljuje
podijeljena izmeu dva glavna lika. Funkcija Zemlje
Ëesto se pojavljuje u istom liku kao i Lav, jer Zemlja
predstavlja dobitnika, odnosno korisnika vrijednosti
prema kojoj se usmjerila tematska sila. BuduÊi da ni
jedan od likova ne postaje korisnik dobra kojemu teæi,
funkcija Zemlje se uopÊe ne ostvaruje, a preostaje Saul
kao zanimljiv lik s ambivalentnom funkcijom Mjeseca
(pomoÊnika) u jednom trenutku za jednoga od braÊe,
a zapravo Marsa (protivnika) za drugoga.
Dobrodoπli u plavi pakao naoko je liπena podjele
na dramaturπke funkcije, jer je rijeË o specifiËnom
tekstu koji postavlja dramsku situaciju u kojoj, kao
πto je veÊ reËeno, nedostaje klasiËni dramski sukob, a
umjesto njega se dijaloπki izmjenjuju obiteljske nesu-
glasice πto oteæava izdvajanje Souriauove funkcije
Lava te postavlja pitanje postoji li u drami uopÊe neka
centralna sila koja usmjerava protagonista ili je rijeË
o svojevrsnom “dramaturπkom vakuumu”. Meutim,
dramska je situacija ta koja stvara dramsku funkciju,
prema Souriauu te ona moæe biti privremena i pro-
mjenjiva. U RadakoviÊevoj drami likovi poziciju moÊi
dobivaju dijalogom: u pravilu onaj koji govori ima
privremenu diskurzivnu moÊ, koja je na vrlo klima-
vom terenu, jer svaki lik lako moæe biti prekinut i
nadglasan. Iako su u drami replike cjelovite i nema
naznake prekidanja, podnaslov koji sugerira kaos upu-
Êuje na izvedbenu moguÊnost istovremenoga govora
(primjerice u prvome Ëinu gdje se dijaloπki obraËu-
navaju Æac i Marija), nadglasavanja, nadvikivanja
(prilikom navijanja, nabrajanja igraËa i poznatih do-
gaaja s utakmica), promjene dinamike i tempa govora
te zvuk spikera s televizije, zvonjave telefona ili zvon-
ca na kuÊnim vratima koji se Ëuje istovremeno dok
netko govori. Svaki lik u danom trenutku dramske
situacije moæe zauzeti poziciju moÊi koju obiljeæuje
funkcija lava ‡ pokretaËka sila. Ta pokretaËka sila u
nekim trenucima moæe biti izricanje otpora prema
potroπaËkoj kulturi (Boæo, Æac nasuprot Sanji i Ma-
riji), otpora dominantnoj kulturi (navijaËi u sukobu s
dræavnim vrhom), isticanje nekog pojedinca (lika) ili
priËe koju je vaæno ispriËati (»ubino hvalisanje pozna-
vanjem Dinamovih igraËa, hvalisanje tuËnjavom u
lokalpatriotskom zanosu, Æacove priËe o komunizmu
kojima bi mlade æelio neËemu “poduËiti”, priËe o
Domovinskom ratu koje se sluπaju bez prekidanja)
ili (kratkotrajna) teænja da se neπto poduzme, pro-
mijeni ili pokrene iz dugotrajne koloteËine æivota
disfunkcionalne obitelji (Boæin telefonski razgovor o
poslu koji bi mu napokon mogao donijeti zaradu, koji
ipak propada). Souriauova funkcija Sunca pritom bi
bila Dinamova pobjeda (koja je navijaËima u ovome
tekstu uglavnom jedina vaæna stvar u æivotu), zatim i
pobjeda u Domovinskom ratu koja bi donijela æeljeni
mir i konaËno bolje æivotne moguÊnosti za likove ili
zarada, pa makar i ilegalnim putem. Zanimljivo je πto
su protivnici u tom sluËaju ne samo Hajduk i Torcida
u nogometu te ratni neprijatelj, nego i dominantna
kultura te potroπaËka kultura kojoj pruæaju otpor.
VeÊina likova, pogotovo muπki, nisu obiljeæeni nemo-
guÊnoπÊu djelovanja i promjene, nego ne-htijenjem:
oni ne æele raditi, htjeli bi doÊi do uspjeha linijom
manjeg otpora, a taktike su im uglavnom svrgavanje
krivnje na nekoga drugoga ili neπto drugo (rat, utak-
micu, osobu koja bi im trebala osigurati posao).
Kao zakljuËak analizi dramskih likova i njihovih
dramaturπkih funkcija posluæit Êe Æiæekovo Ëitanje
odnosa imaginarne i simboliËke identifikacije ‡ izme-
u idealnog Ja i Ja-ideala ‡ koju detaljno objaπnjava
u odlomku Pogled u svojoj knjizi Sublimni objekt
ideologije (Vidi Æiæek, 2002, str. 148‡154). Æiæek
razotkriva obmanu u identifikaciji subjekta s Drugim:
Naπa prevladavajuÊa, spontana ideja identifikacije je
ona oponaπanja modela, ideala, tvoraca imidæa. […]
To spontano poimanje dvostruko je obmanjujuÊe. Prvo
obiljeæje, crta na temelju koje se s nekim identificiramo
obiËno je skrivena ‡ a ona nipoπto nije nuæno blistava.
[…] Ali druga, joπ ozbiljnija pogreπka je previdjeti
Ëinjenicu da je imaginarna identifikacija uvijek identi-
fikacija u korist odreenog pogleda Drugog. (Isto, str.
148‡149)
Vratimo se odnosu Austina i Leeja u kojem se
svaki od likova æeli identificirati s dijelom karaktera
onoga drugoga, ne bi li nadomjestio dio koji osjeÊa
da mu nedostaje, kako bi se mogao smatrati izdankom
“pravog zapada”. Dakle, ako promatramo, primjerice,
Austinov odnos prema Leeju u prvome Ëinu, gdje
pokuπava nametnuti svoju poziciju kao dominantnu
poziciju moÊi naspram brata Ëije ponaπanje djeluje
“prirodnije”, spontanije i slobodnije, no isto tako ve-
zano uz poroke i nesreen æivot nalik onome njihova
oca, Austin bi htio poprimiti bratove dobre osobine,
zadræavajuÊi pritom svoj identitet. Kako drama od-
miËe, u Austinov nastup probija upravo negativna crta
identificiranja s Leejem: æelja da se sve okonËa
odlaskom u pustinju, daleko od æivota kakvoga pozna-
je. Pitanje je sljedeÊe: za koga subjekt glumi ovu ulogu
i Ëiji se pogled uzima u obzir kada se subjekt iden-
tificira s odreenom slikom (usp. isto, str. 149)? Ovdje
se prepoznaje sukob dviju (ne)kultura: malograan-
πtine predgraa u kojem braÊa æive koja nameÊe
identifikaciju s popularnom holivudskom kulturom
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te “kulture” pustinje, odmetniπtva Ëiji je najjasniji
predstavnik neprisutni otac, ali i djelomiËno Lee. Iz
toga se izvodi da, prema Æiæeku, rijeË moæe biti o dva
sluËaja histeriËne neuroze (ili, ako tako Ëitamo, jednoj
podijeljenoj histeriËnoj liËnosti). “Histerijski neurotik
sebe doæivljava kao nekoga tko glumi ulogu za
drugoga, njegova imaginarna identifikacija je njegov
‘bitak za drugoga’, a kljuËni prodor kojeg psihoanaliza
mora postiÊi je navesti ga da shvati kako je on sam taj
drugi za kojeg igra ulogu […]” (isto, str. 150). Lee
æeli vratiti sliku “pravog zapada” u Hollywood, ne
shvaÊajuÊi da je Hollywood upravo i stvorio taj privid
“pravog zapada” (i njegovog nedostatka) za ljude
poput njih dvojice.
PROSTORI EGZILA
Mjesto radnje obaju tekstova obiteljske su kuÊe
na periferijama velikih gradova. Pravi zapad dogaa
se u kuhinji stare kuÊe u predgrau Los Angelesa.
Radi se o tradicionalno ureenoj prostoriji, a vaæno
je zapaziti da je rijeË o ekonomiËnom prostoru u
kojemu se promjene lako zapaæaju te da je dekor
podreen radnji ne bi li paænja bila usredotoËena na
odnos likova, a ne na scenografiju i kostime, na πto je
Ëitatelj upozoren u uvodnoj napomeni. Dobrodoπli u
plavi pakao odvija se u obiteljskoj kuÊi na zagre-
baËkom Trnju, dakle mjesto radnje i ovdje je jedin-
stveno, a scensko i dramsko vrijeme se poklapaju
(radnja traje onoliko koliko traje nogometna utakmica
s pauzom na poluvremenu te nekoliko minuta prije
poËetka i nakon zavrπetka televizijskog programa).
Predgrae odnosno periferija velikoga grada odmah
asocira na jedan vid egzila, na ljude koji su se, svoje-
voljno ili zbog okolnosti, premjestili iz centra, ili nisu
uspjeli “dogurati” do toga simboliËnog srediπta dobro-
ga æivljenja.
Osim predgraa kao prostora egzila i izmjeπte-
nosti iz srediπta, valja razmotriti ostale prostore koji
se opetovano tematiziraju u Pravom zapadu. Jedan
od njih je u naslovu. Fraza “pravi zapad” tumaËiti se
moæe kao osvrt na Hollywood 1980-ih, na visokobu-
dæetnu produkciju popularne kulture iz Ëije domene
se u æivot dvojice braÊe, scenarista poËetnika i lopova6
upliÊe filmski producent Saul. “Pravi zapad” odzvanja
kao metafora ameriËkog sna, formule za uspjeh, za
dolazak do centra na Ëijoj su periferiji svi oni koji ne
dosanjaju ameriËki san. No “pravi zapad” poprima
drugaËije konotacije u dijalozima Austina i Leeja, pri
Ëemu potonji prodaje gubitniËku priËu kao “istinu o
pravom zapadu”. Pravi zapadnjak je neprilagoen, on
je samac, pustinjak, a prema Leejevim rijeËima toga
viπe nema. Pejsaæ koji nastanjuju od djetinjstva, sada
im se Ëini udaljenim, jedva ga se sjeÊaju. Nema viπe
“pravog zapada”.
Topos pustinje u dijalozima pribliæava se “istin-
skom” tumaËenju “pravog zapada”. Lee prvi naËinje
problem usamljenosti u pustinji, preæivljavanja i ne-
dostatka komunikacije, nakon Ëega mu Austin odgo-
vara da “ne razumije kako stvari ovdje funkcioniraju”
(Shepard, 1993, str. 322), odnosno da je neprilagoen
“ureenom” æivotu kakav se oËekuje od djelatnika
show businessa.7  Nakon obrata u razgovoru sa Sau-
lom, u kojem Lee predstavlja svoje “projekte”, “ko-
mercijalne, napete, istinski æivotne” (isto), za koje
tvrdi da “imaju prizvuk istine” i “neπto o pravom
Zapadu” (isto, str. 338), buntovnik i pobunjenik posta-
je do tada mirni Austin:
6 Lee je otpoËetka oznaËen kao gubitnik, no ipak posjeduje
mitsku aureolu junaka sa zapada, a kraa funkcionira kao ironijsko
ukljuËenje u druπtvo ameriËkog sna (usp. NikËeviÊ, 2006, str. 107).
7 Usporedivo s tezom Karla Mannheima iz Ideologije i utopije.
Mannheim govori o horizontalnoj i vertikalnoj pokretljivosti:
horizontalna pokretljivost je kretanje s jednog mjesta na drugo ili
iz jedne zemlje u drugu koje ne mijenja socijalni status, a vertikalna
pokretljivost je brzo kretanje izmeu slojeva u smislu socijalnih
uspona i padova, nesigurnost u pogledu naslijeene slike svijeta i
skepsa koja se pojavljuje meu ljudima. Primjenjiva na prouËavanje
toposa egzila opÊenito, ova podjela pokazuje kako egzilu najËeπÊe
nedostaje jedna od dviju komponenata: ili se radi o kretanju koje
ne mijenja subjekt koji se kreÊe pa se prema tome ne moæe prilago-
diti kulturi u koju dolazi, ili se radi o socijalnim usponima i pado-
vima bez pravoga kretanja. Idealna promjena, za Mannheima, po-
miruje obje komponente.
8 “Svi ovdje æive æivot. Unutra. Na sigurnom. Ovdje je raj.
Znaπ? Æivimo u raju. to smo zaboravili” (Shepard, 1993, str. 341).
NikËeviÊ (2006, str. 103‡104) ovdje Ëita biblijsku referencu na
Kaina i Abela.
9 Austinova priËa o ocu govori o tragikomiËnosti pokuπaja
nestanka. Otac je, naime, nakon odlaska u Arizonu poËeo gubiti
zube te je odluËio da bi ih trebao izvaditi. Kako je bio bez novca i
bez zdravstvenog osiguranja, pronaπao je rupu u Zakonu o vete-
ranima koja mu je omoguÊila da doe do novca od vlade, meutim
to mu je bilo dovoljno tek za jeftinog meksiËkog zubara iz Juareza,
blizu granice. Bez novca ocu je trebalo 8 dana do granice, jer je
morao pjeπaËiti, po suncu i krvavih usta zbog ispadanja zubi pa ga
nitko nije htio ni povesti. Naposljetku ga je zubar prevario, uzeo
mu sve novce i povadio zube. Kad je napokon dobio umjetne zube,
dogodila se tragikomiËna situacija kada ga je posjetio Austin: u
Tri mjeseca je logorovao u pustinji. Razgovarao s
kaktusima. ©to on zna o tome πto ljudi æele vidjeti na
platnu! Ja se vozim po autoputu svaki dan. Gutam
smog. Gledam vijesti u boji. Kupujem u samoposluzi.
Ja sam u dodiru! A ne on! (Isto)
“Dodir” s potroπaËkom kulturom ‡ to je za Austi-
na ameriËki san, odnosno æivot “pravog zapada”. Na-
kon toga dodaje: “Nema viπe zapada! Gotovo je!
Presuπio je!” Lik koji se moæe interpretirati kao
egzilant u pravom smislu Austinov je i Leejev otac,
na sceni odsutan, ali dramski uprisutnjen stalnim
referencama, Ëiji je produæetak stariji brat Lee (usp.
Roudané, 2002, str. 143‡144). Pokuπaj egzila, bijeg
iz raja na zemlji8 u pustinji, traæenje pravoga zapada
zavrπilo je za oca kao tragigroteska, a ne kao romanca.
Austin upozorava Leeja: “Nestao bi? [...] Nitko ne
nestane. Stari je pokuπao. I vidiπ kamo ga je dovelo”,
nakon Ëega slijedi priËa o ocu9 (vidi Shepard, 1993,
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vreÊicu s hranom smuπeni je otac stavio i svoje umjetno zubalo te
je Ëitavu vreÊicu zabunom ostavio u zalogajnici uz autoput gdje
su stali pozdraviti njegove prijatelje. Tako je ostao i bez umjetnih
zuba.
str. 341‡342). Egzil nije nestanak, nego opstanak. Raj
je nestvaran, bijeg iz njega je moguÊ, ali likovi ne
mogu odabrati kamo. Ne postoje dvije pustinje. Iako
æele pobjeÊi u neku drugu pustinju, u koju nije pobje-
gao njihov otac, zavrπit Êe u istoj (vidi o tome Rouda-
né, 2002, str. 144).
Osim fiziËkog egzila, u drami nailazimo i na psi-
holoπki egzil, mentalni eskapizam, bijeg u sjeÊanje o
djetinjstvu i o romantiËnoj predodæbi “rajskog pravog
zapada” koji je sada promijenjen u ironiËnom obratu.
“Uæivao sam u svojoj maπti”, govori Austin na po-
Ëetku (Shepard, 1993, str. 319), a na kraju: “to nisu
likovi. […] To su prividi likova. […] To su maπtarije
o davno iπËezlom djeËaπtvu” (isto, str. 341), a zatim:
“Ovdje viπe nema niËeg stvarnog” (isto, str. 348) kada
poËinje priæeljkivati pustinju, mitsko mjesto egzila
koje se joπ jedino priËinja stvarnim.
U drami Dobrodoπli u plavi pakao prepoznajemo
oblik kulturnog egzila. Supkulturna obiljeæenost na-
vijaËke skupine Bad Blue Boys nije samo pobuna,
kao πto Êemo vidjeti dalje u tekstu, nego i bijeg u
vlastitu sredinu, jedino gdje se naoko snaæna druπtvena
grupa osjeÊa sigurno od pritiska dominantne ideolo-
gije i kulture rada. Ovaj fenomen mogao bi se nazvati
“nogometnim eskapizmom”, pogotovo ako se nogo-
metnu utakmicu shvati kao metaforu ratnog sukoba
poËetkom devedesetih u Hrvatskoj, ali i prostor pre-
mjeπtanja stvarnog sukoba meu likovima u polje
sporta i navijaËke kulture kao varijante eskapizma od
problema æivota u tranziciji.
RAZLOZI POBUNE
VeÊina likova drame Dobrodoπli u plavi pakao
veÊ je od popisa likova okarakterizirana kao likovi
pobunjenika. Muπki likovi odreeni su svojim nadim-
cima i supkulturnom pripadnoπÊu: mladiÊi su uglav-
nom predstavnici Bad Blue Boysa, navijaËke skupine
u sukobu s dræavnim vrhom koji je ime Dinamo pro-
mijenio u Croatia, a samo je Jura zaposlen kao taksist.
Kasnije se u tekstu doznaje iz Boæina telefonskog
razgovora da su likovi navijaËa povezani s nekim sum-
njivim, vjerojatno ilegalnim poslom pa se i tu pokazuje
vid taktiziranja iz dokolice te otpora radniËkoj i potro-
πaËkoj dominantnoj kulturi. Otac Æac, nekadaπnji hipi,
“specifiËan” je po svojoj nezaposlenosti, a majka je
obiljeæena epitetom stare rokerice, dakle oboje su liko-
vi koji bi se mogli povezati s pokretima nekadaπnjih
kontrakultura Ëije stavove i dalje zagovaraju. Æacova
je uloga pojaËana njegovim replikama iz prvoga Ëina
da on i “ne æeli raditi” Ëime se uklapa u model otpora
iz dokolice blizak onome njegova sina i njegovih prija-
telja navijaËa.
NavijaËka i rokerska supkultura predstavlja otpor
potroπaËkoj dominantnoj kulturi iz dokolice. Dokolica
se ovdje shvaÊa ne samo kao slobodno vrijeme, nego
kao naËin æivota dramskih likova, kao “Ëinjenje neËi-
njenjem”, iz Ëega proizlazi otpor dominantnoj kulturi
iz dokolice, dakle pasivni otpor, koji odliËno funkcio-
nira u dramskome tekstu, jer nije izraæen fiziËki, nego
verbalno, a posebno je zanimljivo razmiπljati o
moguÊnosti kazaliπne izvedbe tog verbalnog otpora
o tome govori i KolanoviÊ u knjizi Udarnik! Buntov-
nik? PotroπaË…Uglavnom se, dakle, radi o neza-
poslenim likovima, koji bi mogli raditi da æele, ali
draæe im je taktizirati iz dokolice i osporavati vrijed-
nost radniËke kulture, istovremeno preπutno oviseÊi
o nekom pripadniku iste te radniËke kulture koji ih
hrani. Prvi prizor prvog poluvremena prikazuje sva-
kodnevnu situaciju iz æivota Sanje i Boæe, brata i
sestre, raspravu koja je uvijek na granici svae, s po-
vremenim uvredama koje ni jedna strana ne shvaÊa
ozbiljno. Tematski, meutim, rasprava se odnosi na
potroπaËku kulturu. PoËetak drame obiljeæen je propi-
tivanjem potroπnje u tranziciji, odmah naznaËujuÊi
koliko Êe ta tema biti vaæna za dramu u cjelini. Boæo
prigovara Sanji, koja Ëeka prijateljicu pa idu “malo
van”, o cijenama u klubovima u koje zalaze, a ne slaæe
se pretjerano ni s muπkim dijelom njihovog druπtva
koji ih Ëasti. Istovremeno, ne uspijeva pronaÊi otvaraË
za pivo koje je kupio u lokalnom duÊanu i kojega Êe
popiti kod kuÊe. Naglasak je pritom, osim na nepra-
vednu razliku u cijeni piÊa u duÊanu i u klubu, stavljen
i na rodno pitanje: replikom “…prije si mogel upast u
svaki lokal, kurac popit si kaj hoËeπ…” i Sanjinim
odgovorom da moæeπ i sad, na πto Boæo zakljuËuje
da moæeπ ako si æensko (RadakoviÊ, 2002, str. 10).
Problematiziraju se dvije druπtvene skupine, potroπaËi
i oni koji pruæaju otpor potroπaËkoj kulturi, “πminkeri”
i “navijaËi”, pri Ëemu ovi prvi piju manje i skuplje
(malo pivo, koje Boæo iz principa ne bi pio ni da ga u
klubu moæe platiti, ili “martel” i “viskaË”, koje bi
zacijelo popio da moæe), a i djevojkama plaÊaju piÊa,
dok ovi drugi rijetko kada piju u kafiÊima, kupuju
veliko pivo u duÊanu, piju viπe, a povremeno se, kao
Boæo svojoj sestri, poæale πto cure njima neπto ne
plate. Takoer, radi se o pitanju prikupljanja kapitala,
odnosno odakle novac “πminkerima, unproforcima,
crnima”, dok niæa socijalna klasa (Jura je taksist, Boæo
se pokuπava baviti poslovima upitne legalnosti, Sanja
je radila na Velesajmu, Æac je nezaposlen) nema
novca.
Rasprava o zaradi i potroπnji nastavlja se u dru-
gom prizoru u kojem sudjeluje cijela ËetveroËlana
obitelj. Patrijarhalni sustav vidljiv je unatoË tome πto
je otac nezaposlen, odnosno, prema svojim rijeËima,
niti ne æeli raditi, πto je zaostatak njegove buntovniËke
mladosti i pokuπaj otpora radnoj kulturi u tranziciji, i
to iz dokolice, pri Ëemu πtedi na tramvajskoj karti ne
bi li imao za “litru i vodu” dok se gleda utakmica.
Majka je, kao πto saznajemo u Ëetvrtom prizoru, jedina
zaposlena, hrani obitelj, ali i obavlja kuÊanske poslo-
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ve. Ona u drugom prizoru ima najmanje replika,
uglavnom upozorenja Boæi da ne psuje i povremena
zadirkivanja u vezi nezaposlenosti ostalih Ëlanova
obitelji. »ini se da muπka rijeË u ovim prizorima ima
veÊu teæinu, Ëemu svjedoËi intonacija i broj replika
muπkih likova, no ipak se Mariji treba opravdati kada
se raspituje odakle kome u obitelji novac za troπkove
koji, prema njezinu miπljenju, nisu potrebni. U kratkoj
raspravi sa Æacom oko njegove nezaposlenosti i nje-
zinog rada za cijelu obitelj, replike su podjednake
duæine i æestine, a meusobne optuæbe i opravdanja
ne prerastaju u æeπÊu svau, viπe sliËe svakodnevnoj
prepirci koja neÊe promijeniti situaciju, πto sve daje
dojam da obitelj ne æivi u posebnom skladu, niti u
naroËitom neskladu, da se snalaze u tranziciji, ne æive
ni dobro ni loπe, odnose se s nostalgijom za “proπlim
vremenima” i nastoje pruæati otpor potroπaËkoj kultu-
ri, koji samo prividno uspijeva. Naime, po zavrπetku
utakmice situacija je jednaka onoj prije poËetka: derbi
je zavrπio nerijeπeno, Æac i dalje ne æeli raditi, dok
Marija nema izbora, Boæo ostaje bez moguÊeg posla,
rat i dalje traje. Sav otpor koji su likovi æeljeli pruæiti
ostao je na replikama, πto je njima, uostalom i dovolj-
no, kao da nitko i nije vjerovao u stvarnu promjenu.
Sukob generacija ostvaren je na svjetonazorskoj
razini te u vidu otpora iz dokolice. Stari buntovnik
Æac s deËkima Boæine generacije uglavnom razgovara
o alkoholu i nogometu, s nostalgijom se prisjeÊajuÊi
svoje mladosti: u “njegovo vrijeme” igrao se bolji,
poπteniji, rekli bismo, profinjeniji nogomet (pritom
se prisjeÊa i legendarnog komentatora Ive TomiÊa), a
pilo se tradicionalno i umjereno pa je on do toga dana
ostao vjeran gemiπtu, a pivo ne pije. Kada se govori o
nogometu, deËki ga obiËno sluπaju, no njegovu naviku
pijenja gemiπta Boæo smatra staromodnom, a pijenje
piva svojstvom “nove generacije”, nakon Ëega mu Æac
predbacuje neumjerenost i “balav” odnos prema pije-
nju. PoËetkom drugog poluvremena, prije nego li se
deËki vraÊaju iz obliænjeg kafiÊa gdje su otiπli “presje-
Êi” jednim kratkim æestokim piÊem, Renata dolazi po
Sanju pa njih dvije vode kratak razgovor s Marijom.
MajËinski zaπtitniËki odnos i ispitivanje o tome gdje
i s kim djevojke izlaze nailazi na Sanjino neodobra-
vanje, koju to oËito æivcira, dok se Marija opravdava
svojim odgojem prema kojem je svojoj majci uvijek
govorila u koje, tada popularne, klubove i kafiÊe izlazi.
Sve navedeno svakodnevne su rasprave, nemaju teæi-
nu pravoga sukoba i potvruju raniju tezu da drama
poËiva na povremenom nerazumijevanju i manjim
verbalnim neslaganjima, ali pravog dramskog sukoba
ovdje nema.
Spomenuli smo navijaËku supkulturu, Ëiji pripad-
nici pruæaju otpor potroπaËkoj kulturi (u potroπaËkom
druπtvu trude se biti “nepotroπaËi”, ako treba i u su-
kobu sa zakonom) i ostarjele buntovnike, nostalgiËne
za predtranzicijskim vremenima, koji ne odustaju od
otpora ni u tranziciji (radili, nisu zaradili pa u kapi-
talizmu odustali od posla), ili, kao Marija, nemaju
izbora pa su zaposleni kod profitera liberalnog kapita-
lizma (barem tako tvrdi Æac u Ëetvrtom prizoru prvoga
poluvremena). Ideoloπki, meutim, ovaj tekst sve
likove prikazuje kao domoljube pa, iako iz njihovih
replika ne Ëitamo osobite desniËarske stavove, koje
domoljublje ponekad sugerira u 90-im godinama,
prepoznajemo svojevrsni negativni odnos prema ko-
munizmu i nacionalizam opravdan navijaËkim za-
nosom i ranije spomenutim na periferiju izmjeπtenim
dramskim sukobom, koji se posredno odnosi na ratnog
neprijatelja. Potvrdu tome nalazimo u Æacovim repli-
kama u istom prizoru, kada govori da nije htio biti
partijski komunist, iako gaji neke antikapitalistiËke
stavove te u trinaestom prizoru gdje se u raspravi naziv
“Jugoslaven” tretira kao izdajica, a Æac opravdava
svoje liberalne stavove kao antikomunistiËke i domo-
ljubne, koji se u vremenu odvijanja dramske radnje,
ratnim devedesetima, ponekad ne smatraju dovoljno
Ëvrstima i opravdanima.
U Pravom zapadu, kontrast dvojice braÊe od kojih
se svaki moæe smatrati metonimijom jednog sustava,
ureene showbiz kulture i “neuredne” ne-kulture “pra-
vog zapada”, oËit je iz napomena uz dramatis perso-
nae, pri Ëemu detaljno opisan kostim igra znaËajnu
identitetsku ulogu, vezanu i uz Leejevu pobunu protiv
“laænosti” koju vidi u idiliËnim æivotima ameriËkog
sna. Kontrast je naznaËen u prvom prizoru prvoga
Ëina: “Misliπ da izgledaπ normalno?”, pita Lee svoga
brata (Shepard, 1993, str. 317).
Naizgled dominantnog Austina, udubljenog u
pisanje scenarija, brzo prizemljuje Lee svojim repli-
kama: “Ne moraπ za mene brinuti”, zatim: “Slobodan
sam kao ptica” i “Ja ne spavam” (isto, str. 318). Obi-
ljeæje je “pravog zapada”, kako ga vidi Lee, u doæivlja-
ju slobode, ameriËke demokracije kao osnovne ideje
ameriËkog sna, zemlje nebrojenih moguÊnosti, koja
pruæa priliku svakome. Iako je Lee pobunjen protiv
potroπaËke kulture te holivudski novac smatra “krva-
vim parama” i “do para dolazi na svoj naËin” (isto),
svoju priliku Lee Êe pronaÊi u povratku “pravog za-
pada” u æivot kroz reprezentaciju u popularnoj kulturi,
naroËito holivudskom filmu (za πto Êe mu Austin ipak
pomoÊi, ali tako πto Êe ga Lee iskoristiti).
Lee je lopov. Njegove krae kuÊanskih aparata,
veÊ je spomenuto, predstavljaju njegov simboliËni,
ilegalni ulazak u obitelji koje æive ameriËki san. Me-
utim, u njegovoj svijesti, to je pobuna protiv malo-
graanπtine i otpor srednjoj graanskoj klasi: “Njima
ne trebaju televizori. »inim im uslugu”, kaæe Austinu
(isto, str. 329). Austin smatra da bi Lee trebao pro-
mijeniti æivot, no ne shvaÊa da se radi o “vjeËnom
buntovniku”. Dijalog Ëetvrtoga prizora prvoga Ëina
Austin vodi u jednom smjeru, æeli realistiËnu priËu,
scenarij po ustaljenom obrascu, ali Lee ga izbjegava.
Lee je nonkonformist, pobunjenik protiv svega πto
ne predstavlja njegova vizija “pravoga zapada”. Na
kraju drame on je i gubitnik, ali ne i tragiËni junak:
“svi su likovi”, kaæe NikËeviÊ (2002, str. 104), “ove
drame ne-dobri”. Nerazrijeπeni zaplet ne dopuπta nam
Pravi zapad proglasiti tragedijom.
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Posljednja pobuna moæe se protumaËiti iz odnosa
umjetnosti i realnosti, odnosno Leejeve teænje da real-
nost ‡ koja je utemeljena na njegovim projekcijama,
zamiπljanjima i prisjeÊanjima te prema tome posve
liπena kredibiliteta ‡ prikaæe kroz umjetnost.
ZAKLJU»AK
Usporedba dviju vremenski bliskih, ali kultu-
roloπki udaljenih drama, Shepardove Pravi zapad i
RadakoviÊeve Dobrodoπli u plavi pakao tumaËenje
je toposa pobune i egzila u kasnoj modernoj, ili post-
modernoj dramskoj produkciji. Obje drame smjeπtene
su na urbanu i druπtvenu periferiju, bave se likovima
pobunjenika, koji na razliËite naËine sudjeluju u popu-
larnoj kulturi, bilo kroz pripadnost supkulturi, otpor
kroz dokolicu, pobunu protiv malograanπtine ili pro-
izvodnju popularne robe. Meutim, izravne pobune i
sukoba u spomenutim dramama nema u klasiËnom
dramskom smislu, πto je obiljeæje moderne dramatur-
gije. Likovi obiju drama ili ne razrjeπavaju sukob, ili
ga simboliËki premjeπtaju na periferiju, praveÊi se da
su zadovoljni unatoË svojim problemima te da zapravo
i ne æele promjenu. Stoga poduzimaju ono πto im je
jedino preostalo: egzil, eskapizam, bilo fiziËki (pusti-
nja u Pravom zapadu) ili mentalni (djetinjstvo, maπta-
nje, ali i ideologija te nacionalizam u Dobrodoπli u
plavi pakao), odnosno bijeg u svoju viziju raja na zem-
lji ili barem onoga πto je od njega ostalo.
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SUMMARY
REVOLT AND EXILE IN THE PLAYS TRUE
WEST BY SAM SHEPARD AND WELCOME TO
THE BLUE HELL BY BORIVOJ RADAKOVI∆
In this article a comparative reading of the plays
True West (premiered in 1980) and Welcome to the
Blue Hell (premiered in 1994) is based on the analy-
sis of the topoi of revolt and exile as structural cen-
tres of the plays. This approach is interesting because
of the temporal (the 1980s and the 1990s) and poeti-
cal (transition, dysfunctional family, symbolic value
of popular culture) proximity and cultural diversity.
Similarity between the two plays is evident in the lack,
or reduction, of the traditional dramatic plot as dem-
onstrated by Souriau’s system of dramatic forces. The
topos of exile is primarily observed through compar-
ing the places where the plays are set—family homes
in the suburbs, symbolic places detached from “cul-
tural (urban) centres”, with all the related stereotypes
and standard features. The same topos is then exam-
ined through characters’ standpoints: psychological
escapism into the past (the childhood in True West,
socialism and pre-war era in Welcome to the Blue
Hell), into the future (contemplating departing to
desert in True West), or into the alternative present
(Hollywood show business in True West, being un-
able to go to the football match in Welcome to the
Blue Hell).
Psychological and cultural exile raises the ques-
tion of the meaning of “the true West” for the charac-
ters. For Saul, a producer, it might be the Hollywood
pop culture; for Austin, the American dream and striv-
ing for success achieved through hard work; for Lee,
complete freedom; for their father, living isolated in
the desert. Welcome to the Blue Hell focuses on the
topos of rebellion as resistance to the dominant con-
sumer culture, as well as ideological and cultural con-
flict of generations living under the same roof, all
being presented on stage through sports fan counter-
culture in their everyday life ‡ in front of the TV set
which broadcasts the football match between Dinamo
and Hajduk.
Key words: True West, Welcome to the Blue Hell,
rebellion, exile, resistance to the dominant cul-
ture, the American dream
